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La littérature médiévale arménienne compte toute une série de textes 
originaux et de compilations consacrés à l’origine et à l’interprétation 
des modes musicaux. Parmi leurs auteurs, on peut citer des écrivains 
arméniens aussi éminents que Movsës Siwnec‘i (VI-VIII. s.), Step'anos 
Siwnec_i (VIII s.), Anania Narekac i (IX° s.), Vardan Arewec‘i (XII s.) 
et Grigor Tat'ewac‘i (XIV*° s.). Leurs œuvres reflètent différentes étapes 
de l’évolution du système des modes de la musique liturgique armé- 
nienne. 

L’octoéchos arménien occupe une place originale parmi les systèmes 
analogues des églises chrétiennes d’orient. Il reflète une expérience 
auditive ancestrale, la richesse d’intonation de la musique traditionnelle 
arménienne, l’intégrité des divers modèles mélodiques caractéristiques 
cristallisés dans le chant sacré médiéval. 

On sait que la théorie des modes occupe une place centrale dans les 
conceptions musicologiques au Moyen-âge, notamment du point de vue 
de l’esthétique musicale. Cette doctrine joue aussi un rôle important 
dans la théorie scientifique et dans la pratique. Ce n’est pas par hasard 
que des développements Sur l'interprétation des modes sont habituelle- 
ment inclus dans les Livres de questions et autres recueils rédigés en pre- 
mier lieu à des fins didactiques. De même que les différentes sciences 
théologiques et les questions liturgiques, l’interprétation musicale fait 
partie de la somme des connaissances obligatoires dans les écoles 
monastiques d’enseignement supérieur au Moyen-âge. 

L'étude des sources manuscrites monte que le système des modes 
connaît plusieurs étapes au cours de son évolution. 
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1. Fondé sur les notions formées à l’époque hellénistique — qui met- 
taient en relation l’origine des modes avec les quatre éléments, les astres, 
différents phénomènes naturels, le monde animal, les métiers, les noms 
des musiciens et savants illustres de la mythologie et de l’histoire 
grecque ancienne — ce système est adapté, au IVe-V° s., à la doctrine 
chrétienne et à de nouvelles exigences esthétiques. 

2. L’étape suivante résulte de l’activité de l’école hellénisante, et 
notamment de ses représentants des VIIS-VIII siècles. C’est alors que 
sont établis et théoriquement fondés les quatre modes principaux, les 
quatre modes plagaux et les deux modes auxiliaires de l’octoéchos armé- 
nien. À cette époque, domine l’influence des idées et des notions théolo- 
giques avancées par la littérature patristique dans la ligne du pseudo- 
Aréopagite. 

3. La dernière étape se situe dans la seconde moitié du Moyen-âge. 
Aux X°-XIVE siècles, le système de l’octoéchos arménien, définitive- 
ment cristallisé, s’étend et se ramifie, incluant des modes extérieurs aux 
limites canoniques et souvent indépendants, dont la présence est déter- 
minée, dans une certaine mesure, par l’épanouissement de l’art du tat, 
(ode pour les fêtes), libre des exigences strictes de l’octoéchos. 

Les fragments et les traités complets d’esthétique musicale qui nous 
sont parvenus concernant la théorie des modes ont été publiés et étudiés 
par L. Ali$an, Komitas, B. Sargisean, A. K‘iwrtean, K. Kuënarev et N. 
T'ahmizyan, etc. Mais il reste encore des textes inédits. Ces commen- 
taires viennent compléter nos connaissances sur le degré d’élaboration 
théorique et esthétique de l’octoéchos arménien au Moyen-âge, tel qu’il 
nous fut transmis par tradition orale jusqu’au XIXe siècle. A cette 
époque, les musiciens ecclésiastiques arméniens de Constantinople 
déployèrent de grands efforts pour enregistrer aussi complètement que 
possible les spécimens des chants sacrés nationaux à l’aide de la nou- 
velle notation musicale arménienne. 

Il est évident que les limites du présent article ne permettent pas d’y 
inclure tous les traités inédits. Nous en avons choisi deux, qui furent pro- 
bablement rédigés pendant la première et la deuxième période du déve- 
loppement de l’octoéchos arménien. Les titres qui attribuent ces textes à 
Basile de Césarée sembleraient annoncer un contenu pratiquement iden- 
tique. Toutefois, comme on le constatera, les deux textes sont foncière- 
ment différents. 
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Le premier traité avait attiré l’attention de Komitas, alors encore 
jeune, qui en publia une variante en 1894 dans son célèbre article de la 
Revue Ararat («Les modes ecclésiastiques arméniens»), sans mention- 
ner sa source manuscrite!. Voici le titre et l’incipit du texte: «Du bien- 
heureux Basile, sur les modes (musicaux), d’où ils proviennent et par 
qui ils furent découverts; traduits par le philosophe Step'anos. Comme il 
était musicien, expert en cris d’animaux, il subdivisa ces cris en 24 
types, qui sont les suivants: bêler, mugir, hennir, grogner, rugir, hurler, 
miauler, coasser, roucouler, siffler, etc. »?2. 

Ce début dénote manifestement la survivance de notions panthéistes 
et animistes très anciennes, ainsi que l’influence sur la littérature armé- 
nienne de traditions antiques, notamment celles du chapitre «de l’origine 
des animaux» dans les Problèmes du pseudo-Aristote. L'auteur men- 
tionne ensuite des noms de musiciens grecs mythiques, à qui l’on attri- 
bue l’invention de tel ou tel mode en relation avec différents métiers ou 
phénomènes naturels. 

Le fond grec du texte est indiscutable. On le constate à la présence de 
toute une série de noms propres comme Phocilidès, Sophoclidès, Aris- 
tarque, Cynosthènes, Zéthès, etc. On relève aussi des noms altérés de 
modes grecs (TPDTOG, DEUTEPOG, TPITOG, TÉTApTOS) figurant à côté des 
termes arméniens. Il n’est pas exclu que ce texte contienne des passages 
d’un traité grec perdu, rédigé à la limite de la basse Antiquité et du haut 
Moyen-âge, qui, s’il n’appartient pas à Basile de Césarée, proviendrait 
peut-être d’un de ses contemporains hellénophones. 

Le traité se divise en trois développements relativement indépendants, 
qui exposent différentes explications de l’origine des modes, réunies 
secondairement dans un même cadre rédactionnel. Le premier passage 
rattache l’apparition des modes aux cris d’oiseaux et autres animaux. Le 
deuxième attribue leur invention à des musiciens mythiques grecs, le troi- 
sième en fait remonter l’origine aux prophètes de l’Ancien Testament. 

Komitas n’a probablement connu que cet état du texte. Cependant, 
d’après nos recherches, il existe, outre cette rédaction moyenne, deux 
autres rédactions, l’une brève, l’autre longue. La première fut publiée en 
1924 par B. Sargisean*; la seconde en 1935 par K'‘iwrtean*. Ces textes 
méritent incontestablement une minutieuse étude comparative qui n’a 


! Komitas 1894, p. 256; idem 1941, p. 115-116. Trdauction anglaise par Gulbekian 
1998, p. 97-121. 

2 Pour plus de détails sur ces commentaires des modes et d’autres analogues, voir 
Kusnarev 1958, p. 96-99, T° ahmizyan 1977, p. 63-65. 86-87. 160-164. 

3 Sargisean 1924, p. 580 

4 K'iwrtean 1935, p. 30-34. 
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pas encore été entreprise. Il nous semble que la rédaction brève, pourvue 
d’un titre indépendant («Combien on compte de sons proférés par les 
êtres d’ici-bas»), est la plus ancienne. Cela est confirmé par l’absence du 
nom de Basile de Césarée dans le titre, ainsi que par un caractère plus 
archaïque de l’exposé. On omet plus tard ce titre ou d’autres, du genre 
«invention des modes d’après les philosophes», et l’on insère les textes 
qu'ils introduisent dans des compilations où l’on ajoute de nouveaux 
détails en plaçant le tout sous le patronage de Basile de Césarée. On 
allègue en outre comme traducteur un mystérieux philosophe Step‘anos, 
bientôt identifié à Step'anos Siwnec_i. 


LA RÉDACTION BRÈVE 


PULP QUSLEP EL T+fISPFSU 


Umkihubni Epud su RQ pudubbug. punusks, ynnsky, usb, pali, sb 
Įnnskj, qngkj, Ônigkj, Ôniskj, pppoby, dan, 65kj, huishi, ququ£bs pisk, 
qannghy, Luhy, bg, uunui9h1, Jup|ehi 911, aqluiiah1, fuhh, naha, Jail Qh], 
untu], upuncpsb}: b. ohbkug qnpòhp h9 wnubà}hp, uhun p, l Epy hi 
bnpop: be @hòqhþubnu Okqpugh [j unu 9h ph ọþhbkug h b9 wqh: Bkn unpu 
[khai mjjuhbpu jophhlp qopòh, np quôkhujh Yhbqubbuwug &ujh anfu 
kph: 8k unpu Uhitpgku pp qUnuhi duji h Lheubuhubh qinkuj: Br 
Pohkyyku hupu qbphpopy ahh” h qupphuubl: Unfékqhuglu qbppapy 
dub h Gouwubug ghiang: Dhuhubnu, phanpuah ungu, qQappaopy Qujhh' f 
Sushi Sma: Phhnuplhlu, ¿man Qui ququbug h [Dnshng, quunniequbl 
nf: Unu?) Quph£b: U,pfylu nú bnlnnpa: b. Lhúlu' IQ npnpnnpil duyh: 
Upphquynu du pphuy quubbnuyh, np nuum h òmf uhl hküpubkug: b. 
Pbnphjbulp nñuadhp upuaphh unkqnobu sopu, h bq PR du h hunu 
Uunnidn): 


«Combien on compte de sons proférés par les êtres d’ici-bas. 

Le musicien Step'anos divisa les sons en vingt-six types: bêler, grogner, 
mugir, hennir, rugir, hurler, vociférer, glapir, aboyer, japer, geindre, miauler, 
ronronner, coasser, pépier, siffloter, roucouler, croasser, gazouiller. Puis il 
construisit vingt-six différents instruments à cordes et l'on chantait en s'accom- 
pagnant de ces instruments. Puis Thimgien de Thèbes (? T'imgianos T'ezbac i) 
fut le premier à monter vingt-six cordes. Ensuite Theonas (T'eovnas) inventa un 
autre instrument sur lequel on chantait les cris de tous les animaux. 

Après lui, Synergès (Sinérgès) créa le premier mode qui provient du métier 
de charpentier. Puis son frère Phocilidès (P'oketdes) inventa le deuxième mode 
à partir du métier de forgeron. Sophoclidès (Sop'ektisdés) est l’auteur du troi- 
sième mode, à partir du bruit des ruisseaux. Phipien (? P'ipianos), fils de leur 
oncle maternel, inventa le quatrième mode, qui provient du bruit du ressac 
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marin. Cynosthènes (? K'inosp' ëenës), expert en cris d'animaux et d'oiseaux, 
distingua le plagal du premier mode; Achille (Ak‘ilews), le deuxième mode pla- 
gal; Eunome (? Ewnimes), le quatrième mode plagal. Quant à Archelaos 
(Ark'etayos), il purifia tout ce que lui avaient appris les animaux de la mer. 
Alors certains, ceux qu’on appelle les Théophiliens (T'éop'ileank') créèrent 
quatre modes dérivés (steti), et cela fit douze modes à la louange du Seigneur >. 


LA RÉDACTION MOYENNE 


SUTLUAU QUSLPSE fb ñhRUSP SUR 


Gpubbpinjh Pupubyh puguqu &ujihg, fdk nunnp hyk h añ (jl pinuh, 
qap Bupañuhhuqg Uinlkdashhnua jJhihumjaay, qh ha byka hnadham h £ônun 
Àajhhg unfhkhuih YGébqubbug l puduwbbuwg gàuhu h ñuumdhu PQ, np Hh 
mjunphl, punugskj, pali, hnbskj, qngkj, pusky, Maski, ppskj, buiuhoəl|, înûnky, 
skj, huishi, qnqnkkj, sb, wbsby, <unugkj, hunujikj, hughiàkj, ugk, 
luihiliui 911, nhi, np Í luilui 911, untu, unpf hafu, a Su VE, 6némby: Br uw 
mnhn h àujhhgu h gnpol quequfo feu un midih &ujhu, np dh wn dh Epybh 
unpop umji mpupkup: 

Upp bun unpu Uupahuhna @kqpugh pbwy padhan wpaobumunp 
qnpòupubh qudbluuh Guru pkuj gàujhuh h dh ugh h qh dh dub h pug 
pudubbug dhish h pupubg alga gaa gfopufumugénbu Àj hh uibh 
þhkiùqubkug: Gi bn unpu Qiqbnu' kbpudhyn jhuy mulinu h ungubl, 
jupůupkug hnanqga h ¿uaplhuhlp anfu quabluuph Qujbhu Gbbqubbuy: Uuju 
Ubbbghu, bpgfs pbwy h mubuy ghnguh h h ¿huahailuih hupnpi sdb pinkuj 
qUnu 9 hi mjii: DL wupu Pibgbylu, hupuy hop bpudhoun, halun gybupnb, np 
$ bplhpopg àujh h puppht h nlai BE alin: Bi muju Umhblíilu, bypujp unghh, 
qjin gépudonulqul un|unnhh, np $ Dbnpapg ujb, uaphiudihan h ghuny 
luuiipñuihig h fr /jlnppubug Lnuûulig: Gr mujur fun, phanpyh boghh, pku 
Eph quunumaub, np Ë Qoppopy du h EnudwubE ònfujhi aiba: Upgkjku 
bpud fon kyj quulbbouph h du ppnfofub npnzywpup puin wuunhôwbhy th yhitit 
puluh wuki qhu ns dhupi fJupdkj<...> fuub npn haqupunnku qyukjhuli $ 
ligb, qh dh pnehgki quj) punnahih Quhhqg: Gi h Pbobhybub bqubhy 
qnpòkug kpudynwhjubug, qap h àuijh hg aina] nuwuki ua hiph: DL. muju 
Puh [Dua nipi h. Supqupl h kpag wumnnudujhi Epqnh, h upp udbibujihg 
quu h jupôupaiife &ujhhy gdhi h wdbibhujh wipkikh qÜummud, qap Supquplt 
muk. Uugônu wuwgkp fuquinphh dipaj. <kinkikghi l nôu p mrunhg gnpòng 
bpylph: Uuunh l buuf dog, p |bpuqnskhi: Q u pupfuu l Nipui lJ Uuffrur 
h bila h Ü'afulu h Phn muwgfip bpylhh: 


5 Sargisean 1924, p. 580, d’après le ms de Venise N° 240 (fol. 13r), recueil du XVe- 
XVIe s.; on comparera avec Erévan N° 2939 (fol.361v), recueil de 1779-1799. 
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Cette rédaction moyenne correspond au texte publié par Komitas: 


«Du bienheureux Basile, Sur les modes, d’où ils viennent ou par qui ils 
furent trouvés; traduit par le philosophe Step'anos. Comme il était musicien, 
expert en cris d'animaux, il divisa tous les sons en vingt-quatre types, qui sont 
les suivants: bêler, mugir, hennir, grogner, vociférer, hurler, glapir, ronronner, 
miauler, appeler, gémir, geindre, aboyer, japper, coasser, siffler, croasser, 
pépier, gazouiller (...). Puis, empruntant à ces sons, il forma, pour tous les 
modes, des paires, qu’on chante séparément en se servant de ces sons. 

Or, après lui, Sardien de Thèbes, qui fut musicien habile à manier l’instru- 
ment, réunit tous les sons sur une corde et partagea ces sons un à un, de façon 
à faire sentir, même aux pierres, les modulations des cris de tous les animaux. 

Après lui, Zéthos (? Zedéos), musicien différent de ceux-ci, accorda son ins- 
trument et en joua, imitant les cris de tous les animaux. 

Puis Sénégès (2), chanteur instruit de leur art, inventa le premier mode, 
d’après les coups du charpentier sur le bois. Plus tard Phlésidès (? P‘lezides), 
son frère, musicien, inventa le tesron [oebtepov], qui est le deuxième mode et a 
son origine dans le métier du forgeron et les coups sur l’enclume quand on 
forge le fer. Puis Sophocle (? Sop'eklés), leur frère, inventa le taïiton /tpitov], 
qui est le troisième mode, imitant le murmure des rivières et l'écoulement des 
torrents. Et ensuite Pipien (? Pipanos), le fils de leur oncle maternel, qui était 
chanteur, inventa le gusustos (?), qui est le quatrième mode, provenant du res- 
sac des vagues de la mer. 

Archélaos, musicien, connut tous les modes en pureté, distinctement, selon 
leurs degrés. Car on dit de lui non seulement qu'il était habile <... >. C'est 
pourquoi il (leur?) boucha les oreilles pour qu'ils n’écoutent pas la douceur 
d’autres sons. Et grâce aux Théophiliens furent créés les instruments de 
musique dont les sons furent enseignés aux premiers musiciens par les étoiles. 

Puis ce fut le roi David, prophète et chanteur de chants divins. A présent les 
foules, unissant leurs voix en une seule, louent le Seigneur, car le prophète a 
dit: ‘Dites un psaume à notre roi’ (Ps 47,7). Beaucoup suivirent et certains 
chantaient sans instrument. Asaph et Eaph s’exclamaient avec les cymbales. 
Zacharie et Obram et Samiab et Elie et Moïse et Dithum chantaient en s’ac- 
compagnant de harpes° >. 


LA RÉDACTION LONGUE 


Le texte publié par K‘iwrtean est sensiblement différent des deux ver- 
sions précédentes, bien qu’il provienne d’un fond commun. Un certain 
nombre de passages sont difficilement déchiffrables et presque intradui- 
sibles; leur sens est obscur à cause des corruptions du texte introduites 
par les copistes postérieurs, qui ne connaissaient ni le grec, ni la théorie 
de la musique. 


6 Komitas 1941, p. 114-115; Ms Erévan N° 1903, copié en 1600 à Xizan (fol. 275v- 
276v). 
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Toutefois, ce document comporte quelques expressions remarquables. 
Tout d’abord, il s'intitule «Préface au tropologion> (kc 'ordaran). Cela 
suggëre qu'ila pu servir initialement de préambule à un ancien recueil 
de tropaires (kc “urdk°. En outre, les modes plagaux (kolm jaynelanakk°) 
y sont désignés par le terme kolmanak, que l’on ne rencontre nulle part 
ailleurs. De plus, le texte examiné mentionne des modes auxiliaires 
(ceux qu’on appelle ordinairement darjuack°), ce qui est rare dans ce 
genre de commentaire. Notons que la notion est rendue ici par le mot 
apakanut'iwn, qui ne se rencontre pas non plus dans les autres traités. Il 
faut sans doute le comprendre comme «écart, déviation» (litt. «altéra- 
tion, corruption») du mode principal. 

Enfin, le texte mentionne de nombreux instruments de musique. Bien 
que la majorité d’entre eux soit évidemment empruntée à l’Ancien Testa- 
ment, une certaine localisation de ces termes témoigne de l’usage courant 
de ces instruments en Arménie hellénistique et paléochrétienne. Le der- 
nier passage du texte fait manifestement écho à certains développements 
de L'interprétation de la notation des Psaumes de Grégoire de Nysse, ce 
qui confirme, une fois de plus, l’influence de la littérature patristique sur 
les commentaires arméniens médiévaux des modes musicaux. 


UUSUPUA  UBNPEUPULR: KURUP SbU0% FUPUBLP 3U4U9U 
QUELPS EPANS RE ñhUSP YUU SAUL ASUR, ON RUPEUULEUS 
USb0U%0U HPLPUNENU, ELEUL bPUJPCS ‘UP NELUUNRS UUbtUS8% 
QUELPE HET IULEUS : 

Unbipubnu bpyfs l i hhihunihna pudubbu lui) h duuncbu h9, npp Ei 
mjunphh. punusk, unnnshy, uuushy, pah], sky, annakl, qui, dnpbby, 
ubsb, POLE ñu], lsk, hulisky, gun, Jn Jh 91, gonnsby, Guëby, Gsby, 
uns}, Chisty, huqhuiàky, fulk}, and, Guplusks, ungup, upniby: th np 
ungfh dujhfrqu Ł gap quiqufo hru umpupkuj WTL ih ih duyu Epy hi unpu 
qy ipugkuj Qu ph : 

Upp jkun unpu @hûghubnu LEupuyh, Ilu kpud hyun, MTL ih gopoupub 
pupuby ubrquu à q4" gjun fti dujbfrgh l ufr bu jh Ybbqubbu : 8 Fin unpu l 
null, bpud frs Eu upubEpu h nguli, jupůupkp bnp l 
upljubikp Inur qunlk buji àuplru hkügkikug: Uuu Ufhbpqlu, bpyls Ibu l 
nukup ghagujuh l h Lheubuuljutik qubu q Unu hi duh: Uuj Pnrhjiqhku 
Uyu Unhékafuntu, bypujp unghi bpudhon qaphynjh, np £ bppapa Qh: h 
Jnpàmbhaung kann: Uuj N huyunu, phpanpl ungfih, qubuu h Lnuubug 
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Ņnqûubuhuk p ing hi : 


Uyu Pfobnnhbblu quinngubk Juapquahúhh h unuman, np E Yogéuwbul 
Unug hi àujih: Uuu blbuy Unlu bpud hyun, biyfrn uu ququnjynpnjh h 
unun, muljuna fo rit Un Spb Qujhh: Gi gunnnsglan| gunfrqub h ubunbin, 
op nah hpylunn, mjuhiph' np nsh pogéubul Gphpapy &uybh: Gr phy uñu 
Upþhþunuppnu h Qhan kupughp qui qupunhunnji h kahani np Í 
muuhun fò hib Cphpapgh: ouh qfjunph wuh mphanjfh, np Ynsh duwbp, 
uyu hi pli’ hnqûubuly Cppopyhi: Unu bihnúnu Lnuid|om kahun gujqufru h 
/[mb/munnnh, np $ hnqûôwbiuh Qnppopyhi: be dhiu lu mj) uji ganhan|, np uh 
2fhgbppapy: Puy Unphqna hnuadhan bgfun qualit &ujihy du ppnrfofubhu 
oproupup pun wyinhówbiug bhphubg, pubgh wuki qJhúahd, kfk ng duh h 
Phpafulh fupd $ umumi, mj l /hl òmfujingh mubup: 4 uui npnj 
hnquunnků p qyukjhu, qh ôh publ quj) puqgpaif hib àuaiyhhg: be wj) pugn 
his mukh JghñuBhlh, qap ns Lu pren $ bphpopabs: Upa h dépuy wjunghh uru- 
muñp REnpbbut bpubhy gopôong bpud nul, gapu h Qj h hy /ulumbkquiy 
nuwuhi mnu hi ph: 

Upp Jundfhhg uuu h h jupåupniù pubhgu qU hhh wipkikj l fununpb 
qÜunniud : bi un mju ulki mut ñupyupkh. Uuyônu muuglp Uunnidn} ihpin]: 
Uugônu wuwgEp þuquinphi dipa, unqina wuwgk p: br pupàkuj' fk Epybylp 
Skunk, nqhglp wink bnpu: bi Lpwûubhu uju panpa p Lurumnughi h Lk- 
mhlghh: Nuk p bpybh uni qnpònj, núul p` gapôn p: Uuun)h l bfo u ifi 
Shou p |kpugnskhi: Qu pupkuu l Nngpuuu l Ulibu lJ bqpuu l Uniutu l 
hqn uuu kph: Vufpkuu h Pubbuu h Üubput h. phn h I) bua l 
nphph Uopluu phupad nglfhh: Up muwghy h quju. hoh ougénuupubh 
qnpòh mipkonifkub: Gi Inhu huj wnwbg dujbhy, h hng wuh uw, pupudui 
mnuhg gopôbug $: ngk mumvqgh, hul uuqûônubpynb bufi Epqupubunh l 
muju ns gnpôbun: 

Upp uju pren fr défunt, aahh ph' Aujbwgpaogh Jupdbus qbpudyinulju- 
bai [lu wbbrou hh abgbyluulu, qh quppupkugk gbghunbub h gunfhkina jh 
dupbwgphuphh, gh jopduws Liqgh pubb h phahhnulh, np L pubuumbyd, h 
dupuljwpôhyh h ¿ahanphh, np E éwpnwuub: Quppupkugt qubghbmbhoi 
dupbuwgphpni] epauni] h Igual p pun búp knqaqhi ghydwip: 
Upp ñunghuidig wnwgquuuwh ns aki $ gnpoupuabh ngang, apulu h Lancii, 
myy hghgh 6l6pah jhabuhadi hopoi, neha ha]uuan| upihh, (guhit, 
dhoquhy, pbm. nbhlplagh, pojop dupdhhh" [Dópn l, dun ph nun hq, ¿nqhh' 
phump, qqujupubph' numudqgúnuunulB. qh gphu $, BI dupyh P qnpôh 
ai plini fòk uk: 


«Préface au Tropologion. Parole du Seigneur Basile sur les modes des 
chants, d’où et par qui ils furent trouvés; traduite par le philosophe Step'anos, 
qui fut musicien et expert en cris de tous les animaux. 
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Step'anos, chanteur et philosophe, divisa les sons en vingt-six types”, qui sont 
les suivants: bêler, mugir, hennir, grogner, rugir, hurler, gronder, vociférer, 
appeler, crier, gémir, glapir, aboyer, japper, geindre, miauler, ronronner, coas- 
ser, roucouler, siffler, croasser, gazouiller, pépier (...)#. 

Puis, avec ces sons, furent constituées des paires dans chaque mode séparé- 
ment et on les chantait avec des voix détachées. 

Or, après lui, Thimgien de Thèbes (? T'imgianos T'esbac i), étant musicien, 
prit un instrument, réunit tous les sons sur une corde, répartissant les sons de 
manière que même les pierres et tous les animaux sentissent leurs modulations. 
Ensuite Théon (? T'eovse), qui était un musicien différent, adapta cet instrument 
et jouait sur lui les cris de tous les animaux. 

Puis Synergès (Sinērgēs), chanteur instruit de leur art, inventa le premier 
mode à partir du métier de charpentier. Après, Phocilidès (P'oketides), son 
frère, musicien, inventa le gitriaton, à partir du métier de forgeron, et c'est le 
deuxième mode. Sophoclidës (Sop'ektidés), leur frère musicien, inventa le tripun 
(tpitov), à partir du bruit des cours d’eau, ce qui est le troisième mode. Puis 
Pipien, fils de leur oncle maternel, inventa le demarton (tétaptov), à partir du 
bruit du ressac marin, et c'est le quatrième mode. 

Les plagaux de ces modes 

Ensuite Cynosthènes distingue le płaimin i pratoi, qui est le premier mode 
plagal. Puis vint le musicien Archelaos, qui inventa le plaploroyn i pridu, auxi- 
liaire du premier mode. 

Et, distinguant le pridon i tewtewu?, il créa le mode nommé kłewto, c'est-à- 
dire le deuxième mode plagal. Puis, conformément à cela, Aristarque et Pindare 
de Thèbes inventèrent le pap'arown i deritu, qui est l auxiliaire du deuxième 
mode. Les mêmes inventèrent le mode bas, nommé tri(t)own, qui est aussi 
appelé lourd, c’est-à-dire le troisième mode plagal. Puis le musicien Eunome 
inventa le płais i (te)tartov, c’est-à-dire le quatrième mode plagal. Il inventa 
aussi un autre mode, nommé cinquième. 

Toutefois, le musicien Archelaos connut la pureté de tous les modes distinc- 
tement suivant leurs degrés, car on dit de lui, non seulement qu'il fut expert en 
lart de Chiron (K'erovnën)!, mais qu’il fut aussi disciple des sirènes 
marines!!. C'est pourquoi il faut nous boucher les oreilles, afin de ne pas 
entendre d'autres voix douces. Et lon conte sur lui beaucoup d'autres choses 
encore, qu'il n'est pas bon de répéter. 

Ainsi, après cela, nous croyons que les Théophiliens créèrent le instruments de 
musique, dont les sons furent empruntés aux étoiles par les premiers musiciens. 

A présent, conformément aux Ecritures, les foules bénissent le Fils unique et 
louent le Seigneur. Car sur tout cela le prophète a dit: ‘Dites un psaume à notre 
Dieu, dites un psaume à notre roi, dites un psaume!’ (Ps 47,7). Et encore, 
‘Chantez au Seigneur, chantez son nom!’ (Ps 96,2; cf. Jdt 16,1). Et beaucoup 
crurent et obéirent à cet ordre. 


7 Dans certaines variantes de ce Commentaire, on trouve «vingt-quatre», qui est plus 
correct. 

š Nous renonçons à traduire les autres verbes, dont le sens est peu compréhensible. 

° C'est-à-dire «le premier du deuxième» (rp@tov toù Õevtépov). 

10 L’art de jouer de la lyre (qu’il apprit du Centaure Chiron).. 

11 Expertes dans l’art du chant. 
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Certains chantent sans instrument, d'autres avec des instruments. Asaph et 
Ethan s'exclamaient avec les cymbales. Zacharie et Ololias, et Simia et Elie et 
Moise et Thidov chantaient avec des luths. Mathéas et Banéas, et Manian et 
Abidu et Olias et les fils de Koré chantaient avec des harpes (Ne12,41-42; 1 
Chr 15,19-21). 

Et je dirai encore ceci. Le psaltérion est l’instrument de la louange de Dieu. 
Si, se taisant, il reste sans voix, cela s'appelle un cantique chanté toujours sans 
instrument. Le chanteur entonne, tandis que le joueur de psaltérion tout d'abord 
l'accompagne, puis fait retentir son instrument’? 

Or, il sied au méliton, c’est-à-dire au créateur de sons, expert en musique 
belle en tous points, d’orner de sons les mélodies et tout ce qui est écrit. Car, 
lorsque la musique coule des lèvres du poète et qu’elle est (Ÿ...Ÿ) par le rhéteur 
(i berikosen or ë banastelc ew marakarcic‘i i hretoren), c'est-à-dire celui qui 
manie la langue, elle est ornée de mélodies et de douces trilles, des tropes et des 
airs du chanteur. 

A présent, il ne sied plus aux réunions des hommes d’avoir des instruments 
pour chanter comme aux temps anciens; il faut que la gorge remplace la trom- 
pette, les narines la flûte, que le menton tienne lieu de cymbale, la langue de 
plectre, tout le corps de timbale, la pensée de luth, l’âme de harpe, les organes 
des sens du psaltérion. Car il est écrit que l’homme est l'instrument de la 
louange de Dieu” >. 


Il est curieux d’observer comment, au cours des siècles, scribes et 
copistes accumulent ces textes et les agglomèrent, unissant parfois, 
dans le cadre d’un traité, des développements tout à fait hétérogènes 
sur le plan des principes esthétiques. De ce point de vue, l’exemple le 
plus significatif est la notice du synaxaire arménien, lu en mémoire 
des Saints Traducteurs, où le passage consacré à l’origine et à la for- 
mation des modes est conçu comme un chapitre indépendant, incluant 
les échos caractéristiques de plusieurs couches d’argumentation théo- 
rique. Le texte aborde l’origine et l’interprétation des modes, en s’in- 
spirant d’anciennes croyances locales, d’archétypes universels, d’idées 
néoplatonisantes, qui se réclament des traditions de l’école de Pytha- 
gore sur le nombre parfait et la contrepartie musicale de ses consti- 
tuantes. 

Tout comme les données du synaxaire, le texte publié par K‘iwrtean et 
les manuscrits N° 599 et N° 7117 du Maténadaran confirment que, dès 
le Moyen-âge, on observe une tendance à juxtaposer les interprétations 
les plus diverses pour tenter de les faire découler les unes des autres, de 
réunir tous les textes en une sorte de panorama chronologique. 


12 Le sens de cette phrase est obscur en raison de la corruption du texte à cet endroit. 
13 Cf. Grégoire de Nysse 1858, col. 442-449, traduit en russe par Šestakova 1966, 
p. 109-111. 
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SECOND COMMENTAIRE INÉDIT 


L'autre document, peu connu, qui a attiré notre attention, est totale- 
ment inédit. Soulignons trois points importants. 

1. Le texte est plus homogène que précédemment; il représente déjà 
un exemple de théorie et d’esthétique musicales purement ecclésias- 
tiques. 

2. Il est libre des postulats mythiques de la période antérieure, qui 
conservait les traces de la théorie musicale païenne. Les anciennes 
notions mythiques sont ici remplacées par des interprétations christolo- 
giques ou eschatologiques, dont les sources remontent à l Apocalypse de 
Jean et à une vision apocryphe de la Viergel{. 

3. Le titre du texte, qui présente l’importance d’un colophon indépen- 
dant, contient d’intéressants renseignements sur Step'anos Siwnec', 
éminent grammairien, philosophe et musicien du VIIe siècle. Il s’ac- 
corde avec les témoignages de certains historiographes médiévaux armé- 
niens. 

Si l’on admet que c’est une traduction du grec, quel qu’en soit l’au- 
teur, le titre indique le nom du traducteur. Le fait que Basile de Césarée 
y figure également peut résulter simplement de la tradition fréquente au 
Moyen-âge d’attribuer différents ouvrages à telle ou telle autorité ecclé- 
siastique. À ce jour, en tout cas, aucune liste des œuvres de Basile le 
Grand n’inclut le moindre ouvrage du type Iepi ñxoc!5 

Le titre du texte est le suivant: 

«De Basile de Césarée sur les modes (...), traduit par Step'anos, évêque de 
Siwnik °. Comme il était musicien et homme expert en tous sons, il divisa les sons 
en types (...) — ce qui suit est un témoignage important qu’on ne rencontre 


point dans les autres textes analogues — et il établit les signes musicaux (yaru- 
rayk‘) des modes». 


Cette expression mérite une attention particulière. Yarurayk‘ doit sans 
doute s’entendre au sens de haruk. Le Thesaurus de l’arménien classique 
en donne l’explication suivante: «haruk, nom d’un signe musical (xaz) 
ressemblant au signe (harhar) ou au p'uš>!5. Par conséquent, il s’agit 
dans notre texte de la notation en xaz, dont l’introduction est tradition- 
nellement attribuée, comme celle du canon et de l’ordonnance de l’oc- 
toéchos, à Step'anos Siwnec‘i. Ici, yarurayk° /haruk est employé dans un 
sens général, désignant la somme des signes conventionnels marqués au- 


14 Apoc 8-10. 11,15-19. 20,10-15; Tayec‘i 1898, p. 411-427. 437. 
15 Comme le remarque T'ahmizyan 1971, p. 54 (en note). 
16 NBHL, t.2, p. 66. 
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dessus du texte pour indiquer l'intonation. C'est ce que suggëre le plu- 
riel yarurayk”. 

Il est évident que le rédacteur connaît bien le traité de Movsës Siw- 
nec'i, Sur les institutions de l'Eglise, où sont déjà définis les quatre 
modes principaux, les quatre plagaux et les deux modes dérivés steli, 
avec le caractère émotionnel et éthique de chacun d’eux, ainsi que 
l'indication des cantiques bien connus de l'office des heures exécutés 
dans chacun de ces modes!?. Notre texte suit entièrement cette tradi- 
tion. 

Mais il est remarquable qu’il mentionne, outre les modes fondamen- 
taux, cinq modes complémentaires steli, qui se rattachent aux quatre 
modes principaux et à un mode plagal. 

On sait que l’Eglise arménienne a canonisé huit modes et deux steti. 
Toutefois, les chants de l’hymnaire ($araknoc”), sont exécutés, outre les 
huit modes fondamentaux, sur trois steli et non deux, ainsi que sur un 
certain nombre de modes auxiliaires du type darjuack° (litt. «inver- 
sion»). Cela se voit parfaitement sur le tableau des modes établi par R. 
At'ayan!®, Ce phénomène avait déjà été observé au siècle dernier par E. 
Tntesean, éminent théoricien de la musique de Constantinople, dans son 
étude intitulée Le contenu mélodique des chants liturgiques de l'Eglise 
arménienne selon les huit modes, distinguant quatre variétés principales 
des modes stełi et quelques modes intermédiaires, mixtes, avec leurs 
subdivisions particulières!?. Toutefois, il est difficilement croyable que 
Tntesean connût des traités médiévaux pouvant confirmer ses déductions 
empiriques par un témoignage écrit. 

Non moins symptomatique est le fait que notre texte distingue, dans la 
première partie, le steti du deuxième mode plagal. Cela peut, selon nous, 
éclaircir dans une certaine mesure la question de savoir pourquoi la théo- 
rie arménienne ancienne nomme le deuxième mode plagal awag kotm 
(litt. «mode plagal majeur»). On peut supposer qu’il porte ce nom parce 
qu’il est l’unique mode plagal à posséder un steti. 

On peut enfin se demander comment ces steti ont disparu. Il nous 
semble qu’il faut les chercher parmi les modes auxiliaires dits darjuack', 
puisque ce dernier terme n’est mentionné dans aucune source médiévale 
et qu’on ignore même quand et comment il a été introduit. Il n’a pas non 
plus de signe spécial, même dans les manuscrits du bas Moyen- âge et 
de l’époque suivante. 


17 Voir l’édition critique de ce commentaire par T'ahmizyan 1972, p. 93-95. 
18 At'ayan 1959, p. 162-163. 
19 Tntesean 19332, p. 70. 
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A propos du terme steli qui, en arménien classique, signifie littérale- 
ment «pousse» ou «rameau», il faut distinguer deux notions: d’une part 
les modes du type steti, et d’autre part, les hymnes ($arakan) steti, qui se 
déroulent sur ces modes. Comparés aux modes principaux, les modes 
steti se caractérisent par un plus grand volume de la tessiture, la présence 
de plusieurs tons dominants, la variabilité des toniques, permettant de 
réaliser les écarts modaux et les modulations dans les monodies lyrico- 
épiques solennellement animées, de style mélismatique, propres aux 
Sarakan de type steti. C’est pourquoi, appliqué aux modes, le terme steti 
se traduit souvent par «détaché» ou «ramifié». 

Dans son étude sur les mélodies des $arakan de type steti., KuSnarev 
avait justement remarqué la tendance à passer outre les anciennes res- 
trictions modales, et l’affinité de ces Sarakan avec l’art des tal: «grâce à 
l'introduction dans la musique des Sarakan de type steti on passe à une 
thématique procédant de la pratique de l’art folklorique profession- 
nel» 20 

Voyons maintenant l’ensemble du texte?! 


FUSUVP UEUUSES8RAST SUAUAU QUSLPS, RE ARUSP tUL YUU 
SARUUE, AN GUPAUULEUL k USBHULLAUR UPRLEUS BAPUUNNAUP, 
9P vU balbh EFUdPTS bh ZUNRS BUELUST QUELPSE bh FUdULEUS 
99U3%U P UUUñhuU BR FT 9383Uffñfhfu S: QUSELPSE, ANT UUTABSPL 
Uñhff ZUP: 

Unu fh dubh’ ihunp h pupènihu l qUipéibuy Stp phuhk uji l q muh h Jbp- 
nn le Unipp Injuhi: Unu?) UT LR mpi], luiinhung l Unu phuu ph: h 
dipèk kpkhnhi' Uuunniud Ed L Oghbun db Spi bhbgbquy: b. bnlnnpi 
Gogo owbgh Aqni puri high h | nuwinpkujh 6pugujnighh h JhuaikuyhBkh 
umnnghp bpbp ougénuug: D. uju Ë funpémpyh: 

Unu) Àajhh' $ ñaha hah Q.upnhlikuidh hogni, h fini wujku bpubbh 
múujop popunu Slunh jopu: Gphpapg àujhh mul uphp kkp phin $Ü) 
Shuni. uu quy ‘Pphunnu: bppnpy Qajhh wuk h Lutogh hy unlkbnujh 
wupupuôny h bphhp upupuhik g Uunnòny h npyku ph dh phpub muki. dipu p 
phy "pyko géupe, ngopdiù dby npuaku qUunnud: Qnappopy dujhh mul 
abat unnurumauhilili puppuph l ppo Bhai p ¿ushi pubihti: (Suunbub hum) 
l mun [|l p unu phjngh h jupapi hyi Jupmnhhh: ) 


20 Kušnarev 1958, p. 136. 

21 Nous nous sommes fondée sur quatre manuscrits du Maténadaran d'Erévan: 
N° 3276 (fol. 86r), Xizan, XII-XIVe s; N°6616 (fol.39v-40r), Jérusalem, XV° s 
N° 7117 (fol. 149r-150r), Mecop'avank , 1440; N° 2752 (fol. 8r), 1799. 
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Unu hi duji hnq ifi’ punt, mp nu f l myfuu pkai dhquinpu, npp ng 
qapòkghi qopkhu: 
géquinpuh, npp ng Ghuqubpbquih Npqrnjh Uunnidny: 

Gppapq šh] Jaqi paf brhth h kphph: 

Qappapy À) lnq ifi’ Zunnkan| $ Jhan munnuumau—hhh, qh uwbipupà hapumbkut 
hnqdkuih, l quj duji Ep Uunmôn]. h job llu p op£bbu p op húnj, 
dunuwbybylp qup puni] þh Uunniòny: Uniki hngu punnunninuhiu pu” 4p"g, l 
Stp dip 8þhunıu FPphunnu, qh mut. npujku uk: muni l quand pi 
wpqup $: 

Cphpapy &uphfr umkih. Lund g|nju dhquinpuu, Lu] sui l hpéby LU UT 

Cppapy duji unbyh. ufipl dhquinpu luu ph uupuuhkyh l Supnupnuli 
gpl, nppl uli pau l nipi wbs ES: 

Qappapy duji umkih. ihnfjuubnahy uju myuhjuikugk hipulļpnju, Unipp 
2h kEpulphôp: b. up pujnifè bu quirnbui up ubnunp}à p ph milk- 
buji unl ppu h Pphunnu Spunmu h Stp dip, npn ihunp Ju |nkuihu, milki: 


«De Basile de Césarée sur les modes, d’où ou par qui ils furent trouvés; tra- 
duit par Step'anos, évêque de Siwnik*. Comme il était musicien et homme expert 
en tous sons, il divisa les sons en types et établit les signes musicaux canonisés 
par les saints Pères. 

Premier mode: ‘Gloire dans les hauteurs’ (Lc 2,14) et ‘Béni est le Seigneur 
qui habite (...) et ‘Sur ce qui vient d'en haut’ et ‘La sainte Vierge’. Premier 
mode plagal: Bénédiction (première ode des canons) et ‘Qu'il envoie’. Et à 
l’approche des vêpres: ‘Dieu est grand” et ‘Aide-nous, Seigneur’ à l’église. Et, 
dans le steli du deuxième plagal: ‘Salut à vous’, que chantent les prêtres et 
‘Que la lumière soit’, à la veille des fêtes. Et l'on chante à mi-voix le stologik° 
de trois psaumes. Tel est ce mystère. 

Le premier mode ressemble à la tompette de Gabriel, et les élus s’élancent 
aussitôt en l'air à la rencontre du Seigneur. Le deuxième mode appelle: ‘Levez- 
vous, sortez à la rencontre du Seigneur, voici venir le Christ!” (Mt 25,6). Le 
troisième mode annonce que toutes les créatures se présentent et se prosternent 
devant Dieu en disant comme d'une seule bouche: ‘Nous avons péché devant toi 
comme humains, aie pitié de nous comme Dieu!” Le quatrième mode annonce: 
‘Le tribunal s'apprête et les livres prodigieux s'ouvrent!” (Il s’assied pour juger 
et les écrits des apôtres et des prophètes se révèlent). Premier mode plagal: 
pleurs, plaintes et vociférations des pécheurs qui ont enfreint la loi. Deuxième 
mode plagal: le feu de la géhenne devient aussi puissant qu’un lion et engloutit 
les pécheurs qui ne se soumettent pas au Fils de Dieu. Troisème mode plagal: 
embrasement du ciel et de la terre. Quatrième mode plagal: la sentence du 
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Jugement est tranchée, car les pécheurs se retrouvent sans retour dans des souf- 
frances éternelles. Steti (embranchement) du premier mode: les justes commen- 
cent à former une croix sur le côté droit et une voix leur parvient du Seigneur, 
quand ils entendent: ‘Venez, les bénis de mon Père et héritez le royaume de 
Dieu!’ (Mt 25,34). Ils sont jugés selon les écritures et la parole de notre Sei- 
gneur Jésus Christ: ‘Je juge d’après ce que j'entends et mon jugement est juste” 
(Jn 5,30). Steti du deuxième mode: l'espérance des pécheurs est rompue; ‘Ils 
pleureront des yeux et grinceront des dents’ (Mt 25,30). Steti du troisième 
mode: d’affreuses ténèbres et le froid du Tartare règnent sur les pécheurs, ainsi 
que le ver sans sommeil et le feu inextinguible. Steli du quatrième mode: au lieu 
de cette nourriture corruptible, nourrissons-nous du saint Esprit, et nous serons 
dignes du royaume éternel avec tous les saints et notre Seigneur Jésus Christ. A 
lui la gloire éternelle, amen». 


Afin de confirmer l’hypothèse que nous avançons, nous citerons un 
passage de l’ouvrage bien connu de Kuënarev. Signalant que les mélo- 
dies du type steti entrent principalement en usage aux XIIe-XIIIe siècles, 
ce savant écrit: «On sait que le terme reste courant jusqu’à l’époque du 
féodalisme avancé; toutefois, on ne peut pas admettre qu’à la haute 
période il signifiât ce que nous comprenons aujourd’hui”. Il nous 
semble que nous retrouvons ici la distinction proposée ci-dessus entre le 
terme steli applicable aux gammes modales (en l’occurrence les dar- 
juack°) et les monodies mélismatiques développées des šarakan de type 
steti. 

En résumé, nous concluerons que l’originalité de l’octoéchos armé- 
nien tient au fait que les modes plagaux sont souvent indépendants des 
principaux: ils ne sont que partiellement perçus comme leurs dérivés. 
Chacun des huit modes, sauf le deuxième, possède un ou plusieurs 
modes auxiliaires dits darjuack'. En outre les modes ecclésiastiques 
arméniens sans darjuack”, sont constamment mentionnés avec deux 
modes complémentaires steti, ce qui sort du cadre des huit. 

Expliquant ce phénomène, Komitas écrit dans son article déjà cité sur 
les modes ecclésiastiques arméniens: «cette quantité ne doit pas sur- 
prendre. Nous faisons partie des peuples orientaux et nos modes se rat- 
tachent également aux modes ramifiés orientaux, avec lesquels ils ont 
beaucoup de ressemblances». Par conséquent, la classification des 
modes que nous trouvons dans notre texte, pour inhabituelle qu’elle soit 
et débordant le cadre du canon, reflète, sous forme d’interprétation, la 
généralisation théorique de réalités précises constituant une certaine 
étape de la pratique monastique du chant. 


22 Kušnarev 1958, p. 136. 
23 Komitas 1941, p. 125. 
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Les commentaires arméniens médiévaux des modes musicaux ont été 
fort peu étudiés. Jusqu’à ce jour, il n’en existe aucun recueil qui puisse 
présenter d’une manière exhaustive les sources écrites qui nous sont par- 
venues sur la théorie des modes dans l’ Arménie médiévale. L’édition et 
la traduction des textes que nous venons d’étudier permettront de les 
faire connaître à un plus grand nombre de chercheurs et offriront la pos- 
sibilité d’une étude comparative avec leurs analogues byzantins et latins. 

(traduit en français par Aïda Čʻarxč“yan) 
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Venise (San Lazzano) N° 240 (13r). 
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